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La Bibbia di Orvieto: iconografia e iconologia 
dei rilievi sulla facciata della Cattedrale di 
Orvieto (Parte II) 


Andrea Frana 


The Orvieto Tree of Jesse derives 
from thè stained glass of Saint-Denis, 
but unth an important difference: in 
Orvieto , there are entire biblical sce- 
nes in thè lateral fronds. The earliest 
trees of this kind date from around 
thè late I260s , in frescoes in Sopoca- 
ni and in thè Salvin Hours. The 
Orvieto Tree of Jesse was probably 
developed during thè presence of 
Urban /V in 1263/64 , when great 
thinkers such as Thomas Aquinas 
and Hugh of St. Cher were at thè 
papal court. The two Dominicans 
were partly responsible for thè forma- 
tion of thè Corpus Christi liturgy 
after thè mirarle of Bolsena. It is 
argued here that thè entire scheme of 
thìe four pillars is related to thè Incar- 
nation of Christ, and that thè Domi- 
nican theologians evolved a new ver- 
sion of thè Tree of fesse which was thè 
model for thè second pillar. 

A scheme of thè kind required a 
detailed program me , which for thè 
Tree of Jesse and perhaps also for thè 
New Testameli t was proba bly worked 
out by Dominican scholars like Hugh 
ofSt. Chei: This hypothesis is insuffi- 
Oent, however, to explain thè 
r emarkable sculptures at Orvieto 
which illustrate thè Bible from Gene- 
ùs to Revelation across four sytribolic 
trees. The form of thè tree itself may 
derive from writings of thè peri od, 
such as those ofJoachim of Fiore and 
St- Bonaventure, which use trees for 
spiritual reflection. The ori gin of thè 
four-tree design itself is difficult to 
trace, but it was proba bly conceived 
shortly before construction, in thè late 
I3th or early 14th century. 


L'Albero di Jesse orvietano dipende 
dal modello della vetrata di Saint- 
Denis ma presenta una struttura più 
complessa ed un insieme di raffigu¬ 
razioni più ricco. La loro comune 
caratteristica strutturale e iconogra¬ 
fica è l’asse centrale costituito da 
due tralci che si intrecciano creando 
degli spazi a mandorla riempiti da 
figure umane (i re di Giuda e Israe¬ 
le); la differenza principale si 
riscontra nello sviluppo laterale: 
nelle vetrate francesi vi sono soltan¬ 
to archi a semicerchio contenenti 
delle figure singole (fig. 2), mentre 
ad Orvieto il ripiegarsi delle fronde 
laterali ospita gruppi di figure ed 
intere scene bibliche (fig- 1)- La 
struttura dell’ Albero di Jesse orvietano 
non costituisce certo una novità 
assoluta: si conoscono dei prece¬ 
denti databili verso la fine del setti¬ 
mo decennio del Duecento, quali 
gli affreschi nel nartece della chiesa 
della Santa Trinità a Sopocani (fig. 
3), oppure una miniatura nelle 
cosiddette Ore Salina (fig. 4). Non si 
tratta di opere di artisti francesi, 
esse tuttavia illustrano la diffusione 
dell’idea compositiva e spiegano 1 u- 
tilizzo di questa nuova formula 
anche per la rappresentazione 
de\Y Albero di Jesse. E infatti m vetra¬ 
te di alcune chiese francesi, a paru¬ 
re da quelle a Saint-Denis raffigu¬ 
ranti le Storie di Mose (1145 ca.), c e 
si vedono soluzioni compositive 
simili, presenti anche nelle Bibles 
Moralisées. Un Albero di Jesse con 
gruppi di figure presentati in cer¬ 
chietti formati da tralci, in modo 
molto simile ai rilievi diOmcJ),» 
trova nella Bibbia Lambeth (Lon¬ 
dra, Lambeth Palace Library, «ns. 3, 

f 198), databile nella seconda meta 

del XII secolo (fig- 5)- Qui pero 
l’albero, seguendo riconog^fiaji* 
lappata dai cistercensi, ha com 

fusto la figura di Maria stessa^ 

I più antichi tra i precedenti del 


l’albero orvietano sono la miniatura 
nelle Ore Salvin e gli affreschi di 
Sopocani; questi ultimi sono stati 
oggetto di studio da parte di 
Michael D. Taylor, in un suo impor¬ 
tante contributo sul tema. Secondo 
questo studioso, durante la presenza 
di papa Urbano IV ad Orvieto tra il 
1262 e il 1264, sarebbe nata l’idea 
della formula iconografica de\YAlbe¬ 
ro di Jesse illustrata nel rilievo del 
Duomo e da questa derivano altri 
alberi, il più antico dei quali è raf¬ 
fresco a Sopocani (fig. 3). Taylor 
osserva che pensatori di grande rilie¬ 
vo dell’ordine domenicano, quali 
Tommaso d’Aquino e Ugo di San 
Caro, si trovavano allora alla corte 
papale. È grazie anche a loro che 
prende forma la liturgia del Corpus 
Domini a seguito del miracolo di Boi- 
sena, nel 1263 o 1264. Tommaso 
d’Aquino sarà incaricato di scrivere 
l’ufficio della festa ovvero YOfficium 
de festo Corporis Christi (ad mandatum 
Urbani IV papae), pubblicato con la 
bolla Transiturus de mundo , emessa 
FU agosto 1264. Secondo Taylor 
l’intera rappresentazione sui quattro 
piloni può essere messa in rapporto 
con flncarnazione di Cristo. 

Lo studioso attribuisce particolare 
importanza alla figura di Lgo di San 
Caro, ipotizzando che egli possa 
essere l’autore del programma di 
una versione ‘laica dell albeio di 
lesse, che prevede la presenza di filo¬ 
sofi e sibille alla base. Ugo di San 
Caro, per interessamento del quale 
già nel 1247 venne celebrata a Liegi 
la festa del Corpus Christi fu il succes¬ 
sore di Rolando da Cremona alla cat¬ 
tedra della scuola domenicana di 
Parigi. Muore il 19 marzo 1263 e 
viene inumato nella chiesa di San 
Domenico a Orvieto. L’immagine 
dell’albero di Jesse, osserva Taylor, 
serviva a sottolineare l'importanza 
della tesi dell’incarnazione e com¬ 
battere le credenze eretiche dei 
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Patarini. In proposito, sarà utile 
richiamare anche un passo scritto da 
Tommaso d’Aquino, già citato nella 
prima parte di questo studio (Curri 
deberet dicere ‘de uirga\ dicit de radice 
ad excludendum duas hereses ...), e 
ricordare che Ugo di San Caro nelle 
Postillae si esprime in maniera simile. 
E lecito ipotizzare quindi che siano 
stati i teologi domenicani presenti a 
Orvieto ad elaborare la nuova versio¬ 
ne dell’ Albero di Jesse , modello per 


quella attualmente rappresentata 
sul secondo pilone. 

Un ulteriore argomento a confer¬ 
ma di questa ipotesi è VAlbero di fesse 
delle Ore Salviti , un’opera databile 
verso il 1270, che dimostra come in 
quegli anni dovesse già essere stata 
elaborata la nuova formula per la 
rappresentazione dell'Albero di fesse . 

Ma cerchiamo di esaminare da 
più vicino l'insieme delle rappresen¬ 
tazioni bibliche sui quattro alberi 


della facciata del Duomo di Orvieto. 
11 primo passo in questa direzione 
riguarda il confronto dell’albero del 
secondo pilone, YAltiero di fesse (fìg. 
1), con quello del pilone accanto, 
che illustra il Nuovo Testamento (fìg. 
6). Si tratta di strutture simili, per¬ 
ché in entrambe c’è una figura 
umana da cui spunta l’albero, Jesse 
nel primo, Abramo nel secondo. Da 
costoro derivano poi due cespi di 
acanto da cui partono i fusti che si 
intrecciano, creando delle mandor¬ 
le che a loro volta ospitano figure e 
si espandono creando girali e volu¬ 
te. Le due strutture, tuttavia, non 
sono perfettamente identiche. Nel¬ 
l’albero di Jesse (fig. 1) è unicamen¬ 
te al terzo livello che si vedono 
scene interamente contenute entro 
i cerchi d’acanto (Unzione di Davi¬ 
de, Miracolo di Gedeone, Stella di 
Giacobbe, Asina di Balaam). Ai livel¬ 
li superiori le scene attorno al fusto 
sono inserite entro due medaglioni 
d‘acanto, mentre le più esterne si 
sviluppano sul prolungamento oriz¬ 
zontale dei racemi e sono in genere 
composte da quattro figure, di cui 
tre in piedi. Nel terzo pilone invece, 
quello neotestamentario (fig. 6), a 
partire dal terzo livello compaiono 
sempre quattro cerchi: i due più 
grandi contengono le scene vere e 
proprie, quelli più piccoli ospitano 
invece degli angeli a mezzobusto 
che contemplano o commentano 
con i propri gesti gli episodi. Pro¬ 
prio questo motivo rivela Pimpor- 
tanza per gli scultori dei modelli 
francesi, in particolare delle pagine 
miniate delle Bibles Moralisées dove 
tra un circolo e l’altro sono inserite 
delle figure di angeli a mezzobusto. 

Un’ultima osservazione va fatta 
sulle piante dei piloni centrali. In 
questi due alberi le diramazioni, 
ovvero i tralci di acanto, si espando 
no in ampi circoli disposti su fasce 
parallele che possono ospitare inte¬ 
re scene (figg. 1,6). Agli inizi del 
XIV secolo il motivo dei due piloni 
centrali sulla facciata del Duomo di 
Orvieto - fronde, che formano dei 
girali e possono contenere intere 
scene - è dunque un arcaismo legato 
alla tradizione d’oltralpe. Un arcai¬ 
smo però dalle significative affinità 
e commistioni con un modello com¬ 
positivo diffuso in Italia e ben noto 
a Siena: la composizione di tralci di 
acanto che formano girali e ospita¬ 
no figure di vario tipo appare sulle 
colonne ai lati del portale principa¬ 
le della Cattedrale di Siena, realizza¬ 
te alla fine del XIII secolo. Questa 
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1. Albero di Jesse, secondo pilone 
(parte bassa), Orvieto, Cattedrale. 


2. Vetrata con albero di Jesse , Abbazia 
di Saint-Denis. 


4. Albero di Jesse , Londra, British 
Library, Add. 48985 (Salvin Hours), 
f. 1. 


3. Albero di Jesse , Sopocani. 


5. Bibbia , Londra, Lambeth Palace 
Library, ms. 3, f. 26 v. 
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forma compositiva deriva dalla tradi¬ 
zione romana antica, si afferma nel¬ 
l’architettura cristiana con la basili¬ 
ca costantiniana di San Pietro e pro¬ 
segue nel Medioevo. In scultura 
trova spazio principalmente sui pila¬ 
stri. I tralci di acanto che formano 
dei medaglioni nascono da vasi 
oppure da rigogliosi cespi. Ambe¬ 
due queste modalità si ritrovano in 
opere medievali, così i cespi rigo¬ 
gliosi che vediamo anche in una 
delle raffigurazioni più celebri, 
quella dell’Am pacis, sono presenti 
anche a Orvieto (figg. 1,6), mentre 
la soluzione dei tralci che fuoriesco¬ 
no da un vaso riappare nel portale 
centrale di San Marco a Venezia. 
Proprio questa affinità con i tralci 
d’acanto romano-antichi costituisce 
una differenza significativa tra l’albe¬ 
ro di Jesse orvietano e la gran parte 
di quelli precedenti, in cui il fusto 
scaturisce direttamente dal corpo 
del personaggio biblico, costituisce 
però un’eccezione la raffigurazione 
a Saint-Denis, dove c‘è il cespo d’a¬ 
canto. 

È dunque dalla commistione tra 
lo schema geometrico delle vetrate 
francesi, e quello naturalistico e 
decorativo dei girali d’acanto italia¬ 
ni, che nasce la particolare soluzio¬ 
ne orvietana de\Y Albero di Jesse. Biso- 
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gna però ricordare che i tralci d’a¬ 
canto delle colonne senesi, modello 
importante dei due alberi centrali 
orvietani, dipendono similmente 
dalle le miniature francesi, come è 
stato osservato da Max Seidel che 
intitola lo studio relativo alle colon¬ 
ne senesi Tra la Francia gotica e Van¬ 
tica Roma ’. 

Se i modelli francesi ancora del 
XIII secolo sembrano essere la 
fonte principale per la forma ed i 
contenuti degli alberi dei due piloni 
centrali di Orvieto, ciò non vale per 
le piante poste sui piloni ai lati, 
identificabili come edera sul primo 
(figg. 7, 9) e vite sul quarto (fig. 8). 
Queste sviluppano i loro rami per¬ 
pendicolarmente rispetto al tronco 
e così danno luogo a scene popolo¬ 
se di formato rettangolare, usuale 
per i dipinti su tavola, affreschi e 
formelle lapidee, e che tra la fine 
del Duecento e 1 inizio del Trecento 
diverrà la norma per sviluppare cicli 


figurativi del genere. 

Due aspetti dei rilievi del primo e 
deUTiltimo albero, mi pare, siano 
stati finora trascurati: è la prima 
volta che la forma dell’albero viene 
utilizzata per la rappresentazione 
della Genesi e del Giudizio Universale , 
ed è pure un’innovazione che un 
fusto di edera articoli una narrazio¬ 
ne biblica. Le due specie vegetali, è 
vero, non costituiscono una novità 
assoluta nella decorazione architet¬ 
tonica, e compaiono insieme già in 
epoca romana, ad esempio a Villa 
Adriana a Tivoli. Questa duplice 
presenza ricorre pure nell’arte 
paleocristiana, ad esempio nella 
parte frontale del sarcofago prove¬ 
niente dal Laterano ma attualmente 
conservato nelle Grotte Vaticane, 
che raffigura Cristo in trono sopra 
un allegoria del cosmo ai cui lati sono 
rappresentate scene dell’Antico e 
del Nuovo Testamento. In questa 
opera del IV secolo, Cristo è circon¬ 


dato dalla vite che si appoggia sulle 
due colonne accanto a lui, mentre 
su quelle agli estremi si avvolgono 
tralci di edera con frutti. 

Se per la Vite l’interpretazione 
come simbolo dell’Eucarestia non 
risulta problematica, meno ovvio il 
discorso per l’edera. Io credo che 
l’utilizzo di questa pianta alluda alla 
Resurrezione; infatti già i primi cri¬ 
stiani la collocavano non di rado 
sulle loro sepolture quale auspicio 
di vita eterna, dal momento che l’e¬ 
dera si associava tradizionalmente 
all'idea di tenacia, come ricorda 
anche Plinio nella sua Storia Naturale 
. Tale interpretazione si applica 
bene con la decorazione da un 
certo numero di sarcofagi paleocri¬ 
stiani che presentano edera e vite, 
benché in genere al motivo non 
viene attribuita alcuna valenza sim¬ 
bolica e di solito è descritto come 
semplice ornamento di tipo vegetale 
. Un’opera che mi sembra confer¬ 
mare l’ipotesi sul simbolismo dell’e¬ 
dera è la tavoletta d’avorio nella cui 
parte superiore sono rappresentati i 
Soldati assopiti a guardia del Santo 
Sepolcro (fig. 10) nel Museo di Arti 
Applicate del Castello Sforzesco di 
Milano. Qui infatti vediamo una 
rigogliosa pianta di edera con i suoi 
frutti raggiungere il tetto del Santo 
Sepolcro. È difficile in questo caso 
considerare la presenza della pianta 
un semplice elemento decorativo di 
riempimento, anche se coloro che 
hanno studiato l’opera non spiega¬ 
no la sua presenza. 

Dopo alcuni secoli il binomio 
edera/vite riappare in Francia. E’ 
proprio nel XIII secolo, quando si 
comincia a rappresentare la fiora in 
maniera individuabile, compare l’e¬ 
dera con i suoi frutti accanto alla 
vite ad esempio in un portale della 
Cattedrale di Noyon, come pure in 
altre strutture architettoniche. Per 
quanto riguarda l'Italia conosco un 
solo esempio in cui le due piante 
appaiano nella stessa struttura: due 
formelle che costituivano il coro 
della cattedrale di Siena e attual¬ 
mente si conservano nel Museo del¬ 
l’Opera del Duomo di Siena: rilievi 
databili poco dopo la metà del XIII 
secolo. Una raffigura il volto di un 
papa e presenta una sorta di cornice 
quadrata con foglie e frutti di edera, 
mentre l’altra mostra foglie di vite e 
grappoli d’uva attorno ad un busto 
femminile, in genere identificato 
come simbolo della Chiesa, circon¬ 
dato dai simboli dei quattro evange¬ 
listi. 
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6. Terzo pilone (parte bassa), Orvie¬ 
to, Cattedrale. 

7. Primo pilone (parte centrale). 


8. Quarto pilone (parte centrale). 

9. Edera (primo pilone). 


È davvero ammirevole la comples¬ 
sità della struttura compositiva e la 
ricchezza dei riferimenti iconografici 
nei rilievi orvietani, e non c’è dub¬ 
bio che una struttura del genere 
richiedesse un’elaborazione concet¬ 
tuale puntuale da parte del commit¬ 
tente. Modelli più antichi possono 
spiegare la raffigurazione dei piloni 
centrali, ed è probabile infatti che 
l ’Albero di Jesse , e forse anche quello 
accanto con storie del Nuovo Testa¬ 
mento, possano essere spiegati con il 
programma elaborato da dotti 
domenicani come Ugo di San Caro. 
Oltre a dare forma visibile alla verità 
teologica dell’Incarnazione di Cri¬ 
sto, il programma sembra voler 
riproporre il linguaggio simbolico di 
tradizione greca utilizzandolo in 
ambito della iconografia cristiana. 
Tutto ciò non sembra sufficiente 
però a spiegare gli straordinari rilievi 
orvietani, che illustrano la Bibbia 
dalla Genesi all ’Apocalisse entro quat¬ 
tro alberi simbolici. Conviene quindi 
guardare alla forma che dà la strut¬ 
tura, l’albero, e il valore che esso 
assume per gli scrittori cristiani dalla 
fine del dodicesimo agli inizi del 
quattordicesimo secolo. 

Tra i testi del periodo che hanno 
fatto particolare riferimento all’albe¬ 
ro per proporre immagini adatte a 
riflessioni spirituali si possono ricor¬ 
dare quelli di Gioacchino da Fiore e 
di san Bonaventura. Nell'opera del 
primo, vissuto nella seconda metà 
del XII secolo, due caratteristiche 
richiamano le rappresentazioni 
orvietane. La principale è ovviamen¬ 
te l’importanza che questo autore 
dava ai diagrammi, la seconda è il 
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contenuto profetico. Tra gli alberi 
presenti nelle opere di Gioacchino 
possiamo ricordare VAlbero dei due 
avventi di Cristo (fig. 11) nel Libro 
delle figure, che nasce da Adamo e 
lungo l’asse centrale mostra Cristo 
due volte: la prima al momento della 
sua Incarnazione-Morte-Resurrezio- 
ne e infine con il secondo avvento di 
Cristo (Resurrezione dei morti e 
Giudizio Universale). Sotto un certo 
aspetto questa immagine da sola 
esprime il concetto che viene espres¬ 
so dai quattro alberi orvietani nel 
loro insieme: la Storia della salvezza 
da Adamo fino all’Apocalisse. 

Quanto a san Bonaventura, è 
noto che egli fosse l’autore del 
Lignum vitae o della Vitis mystica, 
opere in cui la forma della pianta 
determina la struttura dell’argomen¬ 
tazione. Scrive in proposito Lina Bol¬ 
zoni: “Il Lignum vitae porta...alla 
luce nessi insospettati eppure, io 
credo, fortemente operanti nella cul¬ 
tura medioevale, ad esempio il nesso 
fra certe immagini della memoria e 
le tecniche di meditazione, della tra¬ 
sformazione interiore; il nesso, in 
altri termini, fra arte della memoria 
e mistica. Si capisce allora perché il 
Liber figurarum di Gioacchino da 
Fiore sia uno dei più famosi Bil- 
derbùcher. Il rapporto fra parole e 
immagini che esso realizza serve 
infatti a rendere immediatamente 
visibile il sistema delle corrisponden¬ 
ze profetiche che l’autore individua 
tra le vicende bibliche, i fatti storici 
antichi e le diverse età del mondo. 
L’avvento dei tempi nuovi diventa 
così, oltre che un oggetto di medita¬ 
zione, il persuasivo risultato di una 
rete di relazioni che l’immagine evi¬ 
denzia.” Mi sembra interessante 
ricordare una riflessione di Joseph 
Ratzinger, sulla interpretazione 
bonaventuriana del rapporto tra 
Antico e Nuovo Testamento. La sua 
è diversa, ad esempio, da quella di 
Agostino: “ ..bensì si stabilisce anche 
una corrispondenza tra la storia del¬ 
l’Antico Testamento e quella del 
Nuovo Testamento, che Agostino, 
questa volta, aveva rifiutato (De civi- 
tateDei, XVIII, 52, CC 48, pp. 650 ss. 
[PL 41 614 ss.] cfr. par. 14, II, 1. La 
presa di posizione completamente 
opposta di Bonaventura diviene evi¬ 
dente in XV, 11, p. 400a; 12-18, p. 
400; 22, p. 401; si veda inoltre in 
grande schema in XVI). Antico e 


Nuovo Testamento si rapportano 
l’uno all’altro come «albero ad 
albero, come lettera a lettera, come 
seme a seme. E come l’albero ha 
origine dall’albero, il seme dal seme 
e la lettera dalla lettera, così il Testa¬ 
mento dal Testamento (Hex., XV, 
22, p. 40 lb)”. 

Nella Vitis mystica di san Bonaven¬ 
tura la struttura della pianta e i suoi 
elementi segnano l’itinerario di un 
discorso che riguarda la passione di 
Cristo. Nel primo capitolo si affer¬ 
ma: “(capitolo I. Delle proprietà 
della vite) 1. Io sono la vera vite 
(Giov. XV, 1). Con l’aiuto di nostro 
Signor Gesù Cristo, esaminiamo 
alcune proprietà della vite terrestre, 
nella loro analogia con la vite cele¬ 
ste. Considereremo non solo le pro¬ 
prietà generalmente insite nella 
vite, ma anche quelle che riguarda¬ 
no la cultura esterna di essa”. Con¬ 
seguentemente l’autore tratta nei 
tre capitoli successivi della potatura, 
degli scavi intorno alla vite e della 
legatura. Questi argomenti ci fanno 
capire come l’albero non è soltanto 
una figura simbolica ma anche una 
forma che aiuta a svolgere un 
discorso ordinato intorno ad esso. 

Che una rappresentazione sche¬ 
matica possa facilitare la memorizza¬ 
zione e servire a svolgere riflessioni 
mistiche lo dicono autori come il 
domenicano Giovanni da San Gimi- 
gnano, vissuto tra gli ultimi decenni 
del XIII secolo e i primi di quello 
successivo. Secondo questo frate: 
“Ci sono quattro cose che aiutano 
l’uomo a ben ricordare. La prima è 
che egli disponga le cose che desi¬ 
dera ricordare in un certo ordine. 
La seconda è che aderisca ad esse 
con passione. La terza è che le 
riporti in similitudini insolite. La 
quarta è che le richiami con fre¬ 
quente meditazione”. 

La prima osservazione è quella 
che permette di capire il senso 
della rappresentazione orvietana: 
esporre la Bibbia in ordine. Per rag¬ 
giungere questo obiettivo è stata 
utilizzata l’immagine di quattro 
piante. Così disposti i temi biblici 
possono essere interpretati secondo 
una lettura Tipologica’, che con¬ 
fronta Antico e Nuovo Testamento. 
D’altronde proprio questo è il 
senso dell’ AIbero di fesse, qui pre¬ 
sentato in una forma ampliata che 
comprende anche Palbero sul terzo 


10. Gioachino da Fiore, Albero dei due 
avventi di Cristo , in Liber figurarum , 
ms., Reggio Emilia, Biblioteca del 
Seminario Vescovile. 


pilone, quello neotestamentario. La 
forma delle piante, il loro contenu¬ 
to simbolico in quanto edera o vite, 
la presenza di figure che osservano 
le scene, come gli angeli sul terzo 
pilone, sono tutti elementi destinati 
ad aiutare la riflessione sulla verità 
e sulla fede. 

Difficile ipotizzare chi avesse pro¬ 
gettato l’esposizione biblica orvieta¬ 
na in quattro alberi, si può però 
provare a chiarire la collocazione 
cronologica. Se per l’idee che ispi¬ 
rano gli alberi centrali si può pensa¬ 
re a un autore al quale era ben 
conosciuta la produzione delle Bib¬ 
bie francesi, come poteva essere 
Ugo di San Caro, e concordare con 
l’ipotesi di Taylor che il prototipo 
di quell’iconografia dell ’Albero di 
Jesse sia stato elaborato a Orvieto 
verso il 1262-3, per la progettazione 
deH’insieme dei quattro piloni biso¬ 
gna però spingersi più avanti. Come 
abbiamo visto rimpaginatura delle 
scene è diversa, richiama composi¬ 
zioni affrescate in chiese italiane, 
non vetrate francesi. La concezione 
di questo programma probabilmen¬ 
te si colloca poco prima della loro 
realizzazione, verso la fine del XIII 
secolo o 1 inizio del XIV. Non sap¬ 
piamo chi ne poteva essere l’autore, 
o l’ambiente di riferimento. Vi sono 
indizi sia in direzione dell’ambiente 
francescano che di quello domeni¬ 
cano. Ovviamente si può pensare ai 
francescani perché san Bonaventu¬ 
ra è stato l’autore che con i suoi 
testi ha maggiormente influenzato 
le arti figurative, ai domenicani per¬ 
ché a Orvieto c’era un importante 
Studium domenicano e perché sono 
i frati dell’ordine che in questo 
periodo sono interessati maggior¬ 
mente a ‘l’Arte della memoria’. 
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(1) Suiraffresco dell’albero di Jesse a 
Sopocani, in cattive condizioni di conserva¬ 
zione, vedi M. I). TAYLOR, A historiated tree 
of Jesse, Dumbarton Oaks Papers, XXXIV- 
XXXV, 1980-1981, pp. 125-176 (in pari. pp. 
128, 160-161). L’opera viene datata verso il 
1268. Sugli affreschi della chiesa in genera¬ 
le vedi T. VELMANS, Sopocani, in Enciclope¬ 
dia dell'Arte Medinole, X, Roma 1999, pp. 
783-786. Riguardo alle Ore Satinn (London, 
Brit. Mus. Add. 48985, proviene dalla colle¬ 
zione Chester Beatty), vedi N. MORGAN, 
Earfy Gothir Manusnipts, 2, 1250-1285. 1 «in¬ 
doli 1988, fìg. 286, cat. 158. L’opera viene 
datata al 1270. 

(2) Per la Bibbia Lambeth vedi C. R. 
DODWELL, The (Mnterbury School, 1954, p. 
89; C. R. DODWELL, The great Lambeth 
Rible, Londra 1959, p. 126; M. RICKERT, 
Painting in Britain in thè Middle Ages, Har- 
mondsworth 1965, pp. 75, 77-8; C. R. 
DODWELL, The Pi dori al Art of thè West 800- 
12(X), New Haven - Londra 1993, pp. 347- 
352. E’ interessante rilevare che Dodwell 
ritiene possibile che l'autore delle miniatu¬ 
re della Bibbia Lambeth sia Cedric e che 
costui possa aver incontrato san Bernardo 
nel monastero di Lissies nel 1146; Dodwell. 
1993, p. 352. 

(3) P. TOSCHI, Corpus Domini, festa del, 
in Enciclopedia Cattolica, IV, 1950, col. 611- 
614 e Taylor, 1980-1981, p. 151. 

(4) I. BIFFI, Figure medicinali della teolo¬ 
gia, Milano 1992, pp. 159; Hugues de Saint- 
Cher (1263+) bibliste et theologien, a cura di L. 
J. BATA1LLON, G. DAHAN, P. M. GY', 
Turnhout 2004; G. DAHAN, Ijcs textes btbli- 
ques dans le lectionnaire du 'prototipe ’, in Aux 
origines de la liturgie dominicaine - Is manu- 
scrit de Santa Sabina, XIV, L 1, a cura di L. 
E. BOYLE e P. M. GY. pp. 159-162. 

(5) Taylor, 1980-1981, p. 154. 

(6) TOMMASO D’AQUINO, Expositio 
super Isaiam ad litteram, XI, in S. Thornae 
Aquinatis Opera Ominia , V, a cura di R. 
Busa, Stoccarda 1980, p. 66 w. 25-50. Vedi 
n. 10 parte prima. 

(7) In Toscana colonne del genere in 
precedenza erano state realizzate per il 
Battistero di Pisa e il Duomo di Lucca. 
Bisogna infine rilevare che se non sulle 
colonne accanto alle porte, questa forma 
trovava spazio sui montanti del portale, o 
pure in zone ad essi adiacenti. Un esempio 
illustre, risalente alla fine del XI secolo, il 
portale dell’Abbazia di Montecassino (ma 
si veda anche il Duomo di Modena e .San 
Marco a Venezia). Anche in questo riguar¬ 
do l’opera orvietana può dirsi straordina¬ 
ria, perché in nessun altro caso veniva 
dato spazio così ampio allo sviluppo del 
tema. Riguardo al motivo dei peopled scrolli, 
vedi J. M. C. TOYNBEE, J. B. WARD 
PFRKINS, Peopled scrolls: a Hellenistic motif 
in imperiai art, Papers of thè British School 
of Rome, XVIII, Londra 1950, p. 35. M. 
SEI DEL, Die Rankensàulen dei Sieneser Dom- 
fassade, in “Jahrbuch der der Berliner 
Museen", 1969, XI, pp. 81-160; ed. it. Tra 
la Francia gotica e l'antica Roma - Le colonne 
della facciata del Duomo di Siena, in Arte ita¬ 
liana del Medioevo e del Rinascimento - Volume 


2: Architettura e Scultura, Venezia 2003, pp. 
293-344. 

(8) L’identificazione della vite sul quar¬ 
to pilastro è assai comune, più raramente si 
osserva che la pianta del primo pilastro è 
un’edera: Carli, 1947, p. 42; Taylor, 1970, 
A. MIDDELDORF KOSEGARTEN, Die 
Domfassade in Orvieto, Mùnchen - Berlin, 
1996, pp. 123, 125. 

(9) L’opera quando si trovava nel 
Museo Lateranense aveva il numero d’in¬ 
ventario 174. Essa è databile tra 350 e 375 
per G. BOVINI H. BRANDENBURG. 
Repertorium der christlichen Sarkophagen, i, 
Rom und Ostia, Wiesbaden 1967, pp. 274-6. 

(10) D. FORSTNER, Die Welt der Christli- 
chen Symbol e, Innsbruck, Vienna 1977; Pli¬ 
nio, Storia Saturale, 16, 62. 

(11) Tale binomio mi pare si riscontri 
spesso in Francia. Consultando B. CHRI- 
STERN-BRIESENICK, Repertorium der Chn- 
stlich-Antiken Sarkophagen, III, Frankreich 
Algerini, a cura di T. Hubert, Mainz a. R. 


2003, ho trovato le seguenti opere in Fran¬ 
cia: 2, p. 1; 187, p. 98: 189, pp. 99-100; 190, 
p. 100; 192, p. 101; 256, pp. 129-130; 377, 
p. 180; 381. p. 181; 440. p. 206; 501, p. 238. 
In questi esempi le piante sono considerate 
semplicemente come ornamentazione di 
tipo vegetale, ma ciò mi sembra riduttivo. 
Vi sarebbero inoltre i sarcofagi in cui un 
ramoscello d’edera con due foglie si lega a 
una corona d‘alloro. Tra questi quello del 
vescovo Exuperantius, attualmente nella Cat¬ 
tedrale di Ravenna, databile al terzo decen¬ 
nio del Quattrocento: vedi J. KOLLWTTZ, H. 
HERDEJRGEN, Die Sarkophage der westlichen 
Cwebiete des Imperium Romanum, li. Die Rai>en- 
natischen Sarkophage , Berlino 1979, pp. 61-2, 
125, 142 (cat. B 9); altri sarcofagi ravennati 
con la medesima decorazione, ibidem , vedi 
cat. B 5, B 10. B IL B 13, B 18, B 19, B 30. 
La stessa rappresentazione iconografica, 
una corona d'alloro legata a un ramo di 
edera con due foglie, si vede nel mosaico 
absidale di San Clemente. La semplice rap¬ 
presentazione della foglia d'edera in circo¬ 
lo si riscontra nelle vasche di porfido riuti¬ 
lizzate come altari o come sarcofagi 
(Roma, S. Bartolomeo a Isola e SS. Giovan- 
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ni e Paolo), vedi R. DELBRUECK, Antike 
Porphyrwerke, Leipzig 1932, pp. 155, 168. 
Queste opere sono state probabilmente il 
modello della foglia d’edera entro un circo¬ 
lo che si vede nelle tombe normanne di 
Guglielmo 1 ed Enrico VI, vedi J. DEER, The 
dinastie Porphyry Tombs of thè Norman perìod 
in Sicily , Cambridge (Ma), 1959, pp. 7S-6. 

(12) H. BRANDENBURG, La scultura a 
Milano nel TV e V secolo , in II Millennio Ambio- 
siano. Milano, una capitale da Ambrogio ai 
carolingi, a cura di C. Bertelli, Milano 1987, 
pp. 80-129 (in part. pp. 118, 129 n. 79): 
inizi del V secolo. A questo testo si rinvia 
per una nota bibliografica che può essere 
integrata con: O. ZASTROW, Museo dArti 
Applicate, Milano 1978, pp. 119-120. 

(13) Per quanto riguarda l’epoca roma¬ 
na come villa Adriana a Tivoli, vedi Middel- 
dorf Kosegarten, 1996, pp. 123, 125. Per le 
cattedrali francesi vedi L. BEHLING, Die 
Pflanzenwelt der millelalterlichen Kathedralen, 
Colonia 1964, pp. 44, 55, 69 (edera e vite a 
Reims, fig. LXXV1II a), pp. 84-85 (edera e 
vite a Noyon, figg. XCIV, XCVIb). L’autrice 
ricorda inoltre Reims, dove edera e vite si 
trovano all’interno della cattedrale ma non 
una accanto all’altra. 


(14) A. MIDDELDORF-KOSEGARTEN, 
Sienesische Bildhauer am Duomo Vecchio. Stu- 
dien zur Skulptur in Siena 1250-1330, Mona¬ 
co 1984, pp. 53-54, 335-336. 

(15) Middeldorf Kosegarten la ricono¬ 
sce come edera: 1984, pp. 336 (335 vite). 
La figura è interpretata come la Chiesa 
{Ecclesia) da V. LUSINI, Il Duomo di Siena, 
Siena 1911, p. 95; E. CARLI, Lapo, Donato e 
Goto, in “La Critica dell’Arte”, III, Vili, 29, 
1949, pp. 177-191; come Chiesa e simboli 
degli Evangelisti da E. CARLI, Duomo di 
Siena, Siena 1979, p. 53; mentre Middel¬ 
dorf Kosegarten (1984, pp. 53-54) preferi¬ 
sce descriverla come busto di figura femmi¬ 
nile circondato dagli Evangelisti, ricordan¬ 
do che I. G. SUPINO, Arte pisana, Firenze 
1904, pp. 182 ss., la interpretava come 
Maria. L’edera anche senza la vite appare 
raramente nella scultura italiana coeva. 
Possiamo ricordare però il caso della Pru¬ 
denza del pulpito del Duomo di Pisa: vedi 
Behling, 1964, p. 44. 

(16) L. TONDELLI, M. REEVES, B. 
HIRSCH REICH, Il lilrro delle figure deWAbate 
Gioacchino da Fiore, Torino 1953; M. REE¬ 
VES, The <<figurae>> of Joachim of Fiore, 
Genuine and Spurios collections, Medieval and 


11. Soldati assopiti a guardia del Santo 
Sepolcro , particolare di tavoletta in 
avorio, Milano, Castello Sforzesco, 
Museo d’Arti Applicate. 


Renaissance Studies, III, 1954, pp. 170-199. 

F. D’ELIA, Gioacchino da Fiore - Un maestro 
della civiltà europea, Soveria Mannelli 1999, 
p. 123. M. REEVES B. HIRSCH REICH, 
The <<figurae>> of Joachim of fiore, Oxford- 
Warburg Studies, Oxford 1972. Possiamo 
inoltre ricordare i due alberi affiancati, 
sempre nel Libro delle figure, dell Ordine 
dei Patriarchi e dell’Ordine degli Apostoli. 

(17) D‘Elia, 1999, p. 126: “[L’albero del¬ 
l’umanità] Rappresenta, dal basso in alto, i 
protagonisti e le istituzioni della storia della 
salvezza. Da Adamo sino a Gesù Cristo si 
svolge il tempo dell 1 Antico Testamento... 
Dalla prima venuta di Gesù Cristo sino alla 
fine della storia si svolge il tempo del 
Nuovo Testamento...” 

(18) L. BOLZONI, La Torre della Sapien¬ 
za, Kos, III, 1987, 30, pp. 55-56. 

(19) J. RATZINGER, San Bonaventura - 
La teologia della storia, Firenze 1991, p. 46. 

(20) In F. A. YATES, L'arte della memoria, 
Torino 1972, p. 79. In questo passo Giovan¬ 
ni da San Gimignano illustra proprio i con¬ 
cetti di Tommaso d’Aquino. La citazione si 
riferisce alla Summa de exemplis ac similitudi- 
nihus rerum, in “Archivimi Fratrum Praedi- 
catorunrT, II, 1939, p. 164. 

(21) Vedi Yates, 1972 e L. BOLZONI, Im 
rete delle immagini, Torino 2002, pp. 103-104: 
“Abbiamo sicure testimonianze che, fra Due 
e Trecento, nel convento pisano di Santa 
Caterina, si conoscono sia le antiche tecni¬ 
che dell’arte della memoria, quelle descritte 
nella Rhetorica ad Herennium, attribuita a 
Cicerone, sia la moderna rielaborazione che 
ne avevano fatto grandi maestri domenicani 
come Alberto Magno e Tommaso d’Aquino; 
i Domenicani pisani contribuiscono con la 
pratica e con gli scritti a questa nuova stagio¬ 
ne dell’arte della memoria, in cui gli inse¬ 
gnamenti classici vengono ricreati a immagi¬ 
ne e somiglianza delle nuove esigenze dot¬ 
trinali e persuasive”. Vedi anche K. A. 
RIVERS, Preaching thè memory of Virtue and 
Vice, Turnhout 2010, pp. 73-146, 321-333. 
che tratta ampiamente ciò che riguarda i 
Francescani; M. CARRUTHER, The Book of 
Memory, Cambridge 1990, ed. cons. 2008, 
pp. 814*4, 155, 192-193. 
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La difesa della Cristianità in un dipinto 
attribuito al Mantegna. 

A proposito del monumento equestre di Mattia Corvino 
in un affresco oggi perduto a Roma 


Manga Pattantyus 


In thè Campo dei Fiori in Rome there 
stili stands a building ivhose fafade 
facing thè Cancelleria once carried a 
I5th century fresco of Mattias Cor- 
vinus on horseback. 7 he picture 
was mentioned by numerous obser- 
vers, including thè famous collector 
Paolo Giovio, and was later — thou- 
gh not because of Giovio himself 
attributed to Andrea Mantegnji. 
Destroyed during thè 16th or 17th 
century, thè image survives in a 
water colour copy found in a Barbe- 
riano codex in thè Biblioteca Aposto¬ 
lica Vaticana. 

This essay documents thè author s 
attempts to establish links between thè 
pictorial programme and thè siting oj 
thè originai fresco, in a context^ 
during thè first half of Corvinus 
reign when a depiction of thè subject 
must bave appeared opportune from 
both a Roman and a Hungarian 
point of view. In thè author s opi¬ 
nion, thè cardinali palare which 
previously stood on thè site of thè 
Cancelleria and its first occupante 
Cardinal Lodovico Trevisan , Camer¬ 
lengo and commander of thè papal 
fleet, must have been connected, 
directly or indirectly , with thè com- 
mission for thè fresco. Trevisan, by 
fighting in person against thè Turks 
outside Ndndorfehérvdr (thè medioe¬ 
vol Hungarian Belgrade), was at thè 
forefront of thè church’s struggles 
against thè Ottoman invasion. He 
also maintained personal relations 
with humanist figures of thè eaily 
15th century such as Francesco Bai- 
baro, Francesco Filelfo and Guarino 
Veronese, which may have led him 
into contacts with Hungary and 
Hungarian humanists. 


“Effigies eius armata equestris, 
Incidentissime depicta Romae in 
Campo Florae, / Contra Podium 
cubiculi mei in angulo Laurentianae 
domus spectatur, / Ad quam arridet 
altera persimilis Andreae Mantiniae 
manu pietà, / Quae in Musaeo 
nostro conspicitur” 1 . Il famoso colle¬ 
zionista Paolo Giovio conclude con 


leste righe il capitolo scritto su 
attia Corvino nella sua opera infi¬ 
lata u Elogia virorum bellica virtute 
lustrium **. Un simile accenno si 
ova non solo in questo capitolo, 
ia anche nella descrizione delle 
-sta di tutti gli eroi in cui 1 autore 
ìforma il lettore, nonché delle 
[tre immagini dell’eroe presentato 
3 llocate in varie parti d’Italia-. Dei- 
affresco" rappresentante Mattia 
[orvino a cavallo, che ornava la fac¬ 
eta di un palazzo fin dal XV seco- 
ubicato in una piazza pubblica 
umana, è questa la prima menzio- 
ie, che risale al 1551 (fig. 1). La 
appresentazione equestre e il nome 
li Andrea Mantegna appaiono citati 
ssieme per la prima volta qui, seb- 
>ene il Giovio non attribuisse 1 at- 
resco direttamente al Mantegna. 

Nel 1925 Jolàn Balogh, nota spe- 
balista dell’arte rinascimentale 
mgherese, descrisse correttamente 
1 problema osservando che il Gio- 
■io non affermò affatto che 1 affr¬ 
ico romano fosse opera del Mante- 
rna'. In un successivo intervento 
invece più che alle righe del Giovio, 
Balogh si riferiva 5 alle descrizioni di 
un altro testimone seicentesco, Giu¬ 
lio Mancini, che attribuì effettiva¬ 
mente l’affresco ad Andrea Mante¬ 
gna. In questo caso Jolan Balogh 
non si preoccupava del latto che, fra 
i testimoni 6 , il Mancini 7 era 1 unico 
ad indicare il Mantegna come 1 au- 
__ a„\ Hininto. Evidentemente la 


Mantegna. 

Il Mancini, a circa centocin- 
quant’anni di distanza dalla presumi¬ 
bile data dell’opera ebbe l’informa¬ 
zione sulla paternità al Mantegna di 
seconda mano, forse proprio in base 
alle righe sopracitate del Giovio". 
Altrimenti sarebbe difficile spiegare 
il fatto che il Mancini ricordasse Y im¬ 
magine del re come ritratto in tre 
sue scritture diverse 9 senza menziona¬ 
re il cavallo oppure la scena, analoga¬ 
mente al Giovio che definì la rappre¬ 
sentazione come ritratto 10 . Che 1 Elo¬ 
gia del Giovio fosse opera ben cono¬ 
sciuta ancora nel XVII secolo, lo 
dimostra proprio il caso dell affresco 
in osservazione: nella parte inferiore 
dell’unica copia ad aquarello rima¬ 
staci del dipinto (Cod. Barb. Lat. 
4423, Biblioteca Apostolica Vaticana) 
opera di un anonimo del XVII seco¬ 
lo, si può leggere questa frase: 

“Matthia Corvino dipinto in una casa a 
mano manca all entrar della strada del 
Pellegrino, della qual pittura ne fa men¬ 
zione il Giovio’* 1 . 

L’accettazione della paternità al 
Mantegna ha determinato la datazio¬ 
ne dell’opera legandola al soggiorno 
romano del pittore, tra 1488 e 
1490 12 . E poiché prima di questa 
data non risulta un’attività dell arti¬ 
sta nell’Urbe, la storia dell'arte non 
ha tenuto conto dell’eventualità di 
una datazione precedente. 

Nell’acquarello si vede Mattia 
Corvino a cavallo, che alza la spada 
con la destra alzata come per colpire 
i nemici. Sopra la sua testa un ange¬ 
lo sorregge la corona, e ai lati 
appaiono un altro angelo e una figu¬ 
ra demoniaca, con iscrizioni conte¬ 
nenti versetti brevi che spiegano la 
composizione: Mattia ha il compito 
di difendere la religione cristiana 
per poter andare in paradiso, altri¬ 
menti rischia l’inferno. E mentre 
l’angelo e il demonio lottano per 
convincere il re, Mattia deve gover- 
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